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Bergen verzetten
Consumentenmacht in de kunstwereld 
inaugurele rede door c as smithui j sen
inaugurele rede 
door c as smithui j sen
In de sportwereld is helder 
wie het snelst kan lopen, het 
verst kan springen en wie zich 
de beste tennisser mag 
noemen. In de kunstwereld is 
het daarentegen minder 
duidelijk wie zich de beste 
artiest of beeldend kunstenaar 
mag noemen. De rangorde in tophonderdlijsten 
wordt door verschillende groepen beïnvloed aan de 
hand van wisselende criteria. Tot ver in de 
twintigste eeuw waren het vooral critici en 
deskundigen die de lijsten bepaalden, met Bach en 
Rembrandt veelal bovenaan. Geleidelijk werden 
die posities vaker van onderop bepaald, bijvoorbeeld 
aan de hand van kijkcijfers en bestsellerlijsten. 
Daarbij leggen consumentengroepen steeds meer 
gewicht in de schaal. Zij maken hun keuzes 
kenbaar in koopgedrag. Ook op internet laten zij 
hun voorkeuren achter, met een bezoek of een 
duimpje. De kunstwereld reageert niet zozeer door 
haar artistieke koers te verleggen, maar wel door te 
zoeken naar mogelijkheden voor aanvullende 
consumentenproducten en -diensten.
Cas Smithuijsen (Amsterdam 1949) groeide op in 
Haarlem en studeerde sociologie aan de Universiteit 
van Amsterdam. In 2001 promoveerde hij daar op 
een muzieksociologisch onderwerp. Smithuijsen 
was achtereenvolgens medewerker bij de Federatie 
van Kunstenaarsverenigingen, algemeen secretaris 
bij de Amsterdamse Kunstraad en directeur van de 
Boekmanstichting, het studiecentrum voor kunst- 
en cultuurbeleid in Amsterdam. Naast zijn 
bijzonder hoogleraarschap bij de Radboud 
Universiteit is hij momenteel gebiedsbestuurder 
Geesteswetenschappen bij de Nederlandse 
Organisatie voor Wetenschappelijk Onderzoek 
(NWO). 
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Geachte mijnheer de rector, dames en heren,
De term ‘consument’ wordt in de kunstwereld weinig gebruikt. Die draait vooral op 
kenners, deelnemers of liefhebbers. Geen van allen consuméren zij: ze ondergáán 
kunst, leveren zich er emotioneel aan over of stellen zich er verstandelijk tegen te 
weer. Ze worden haar individueel deelachtig in de literatuur, of met gelijkgestemden in 
theaters en musea. Voor rechtgeaarde kunstliefhebbers is een avond live 
toneelvoorstelling een betere tijdsbesteding dan een avond drama op de buis, is een 
schilderij authentieker dan een foto en een papieren boek superieur aan een e-book. 
Kunst die bij je binnenkomt via schermpjes of oordoppen kan geen diepgaande 
emoties of ervaringen opwekken, daarvoor blijft het te gemakkelijk en te vluchtig.
Deze opvattingen klinken als een verre echo van de betogen die cultuurfilosofen 
sinds de opkomst van de cultuurindustrie op ons afvuurden. Zij waarschuwden voor de 
perverterende invloed van massaal geproduceerd amusement, voor de verloren 
authenticiteit van gereproduceerde beelden en voor de radio die muziek verminkt tot 
betekenisloos geluid.
 
h o g e e n l ag e l u i s t e r t y p e n
De sociaalfilosoof Theodor Adorno (1903-1969) past perfect in dat gezelschap 
waarschuwende critici. Vijftig jaar geleden schiep hij met een reeks typologieën van 
muziekluisteraars afstand tussen verheven kunstdeelname en platte cultuurconsumptie. 
Opgestapeld vormen zijn typologieën een piramide. De smalle bovenetage wordt 
bewoond door een kleine groep eminente muziekliefhebbers. Deze experts vind je in de 
omgeving van beroepsmusici, ook omdat zij veelal zelf goede amateurmusici zijn. Zij 
hebben een aangeboren affiniteit met muziek en kunnen elk nieuw muziekstuk direct 
in opbouw en melodisch verloop doorgronden. In zijn overzicht volgen dan, een 
verdieping lager, grotere groepen ‘goede toehoorders’ en ‘geschoolde consumenten’ – 
hij noemt ze Bildungskonsumenten. Dat zijn welopgevoede, carrière makende burgers die 
geen natuurlijke affiniteit met muziek hebben, maar door leerprocessen tot haar zijn 
gekomen. Daarna, verder dalwaarts, treffen we de emotionele luisteraar aan die niet 
kritisch toehoort maar zich liever door de romantische muziek van Tsjaikovski laat 
bedwelmen. Uiteindelijk bereiken we het muzikale laagland waar zich de grootste massa 
luisteraars ophoudt. Dat zijn willoze consumenten die muziek als behang ervaren en er 
verder niets in horen. Het is de biotoop van de Schlager, die volgens Adorno woekert bij 
misleidende reclameboodschappen en andere smaakbedervende producten van de 
cultuurindustrie. 
De luisterpiramide krijgt door getalsverschil tussen de luistertypen  een brede 
basis en een ranke top. Daarnaast, kenmerkend voor Adorno’s tijd, zijn de gestapelde 
etages hermetisch van elkaar afgrendeld. Bij elke luisterklasse hoort ander 
muziekrepertoire. Het topsegment heeft een aangeboren honger naar nieuwe en 
intellectueel uitdagende muziek. De emotionele gelegenheidsluisteraar die van 
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romantische symfonieën houdt, vindt zichzelf in de piramide terug als middenmoter. 
En de laaggeletterde menigte stemt de radio als vanzelf af op amusementsmuziek. 
Volgens Adorno niet omdat ze er bewust naar luistert, maar omdat de radio uitzetten 
domweg geen optie is, net als stoppen met roken. 
In de muziekwereld van Adorno werd een dubbeltje nooit een kwartje. Het is een 
hiërarchisch beeld dat nu achterhaald aandoet. Maar zolang er mensen zijn met 
verschillende inkomens, opleidingsniveaus en arbeidsmarktposities, vinden we die 
verschillen terug in de kunstwereld. Nog in 1989 stelde de socioloog Wim Knulst de 
muzikale bovenklasse voor als een ‘culturele achterhoede’ omdat zij zichzelf opsloot in 
traditionele muziekgewoonten zonder radio en grammofoon. Begin deze eeuw 
constateerde ik dat een harde kern van klassieke concertgangers zich nog met een 
strenge etiquette afschermde van de almaar informeler wordende buitenwereld. Maar 
tegelijk kwamen er onmiskenbaar scheuren in de schotten tussen de verschillend genres 
en begonnen de luistertypen meer door elkaar heen te lopen. Muziekliefhebbers zochten 
eigener beweging naar verruiming van hun luistervoorkeuren. Ze begaven zich naar 
plekken waar hun oren alternatieve muzikale ervaringen opdeden. 
In 2005 concludeerde de socioloog Susanne Janssen dat hoge en lage kunst elkaar 
dichter waren genaderd. Dat mat ze af  aan de toegenomen mobiliteit tussen artistieke 
genres. Die kreeg vorm in cross overs, zoals ballet op housemuziek, gerapte versies van 
Shakespeare en reclamefotografie als kunst. Tegelijk stelde zij vast dat de traditionele 
hogere kunsten kampten met teruglopende subsidies en dus meer van publieksinkomsten 
afhankelijk werden.  Het traditionele publiek voorzag onvoldoende in die inkomsten. 
Ze stelde dan ook de vraag hoe het traditionele aanbod zou overleven in de strijd om de 
onvermijdelijke aandacht van de met amusement verwende consument. Zouden die 
met de repertoirevernieuwing van dat moment te vangen zijn?
Inmiddels weten we hoe het verder is gegaan. Kunstinstellingen zijn inderdaad 
meer aangewezen geraakt op marktinkomsten en dus op de belangstelling van bredere 
consumentengroepen. Die belangstelling lijkt minder te worden verkregen met cross 
overs, meer met de formule van windows. Die formule wordt ingezet om van dezelfde 
artistieke uiting verschillende versies te maken. Verschillende producten met dezelfde 
inhoud die door uiteenlopende consumentensegmenten kunnen worden afgenomen. 
Een toneelstuk op de planken wordt een bioscoopfilm, en die film wordt weer omgewerkt 
tot een televisieserie bij de publieke omroep. Een boek wordt een gesproken boek op een 
cd, een stripverhaal, een hoorspel op USB-stick of een tekst op een iPad. Een pianorecital 
wordt gestreamd en daarvan wordt weer een dvd gemaakt. Al die verschillende versies 
van dezelfde kunstuiting – tegenwoordig content geheten - bereiken hun uiteenlopende 
maatschappelijke bestemmingen langs een groot aantal vertakkingen binnen het 
distributiestelsel. Daarmee zijn de keuzemogelijkheden op velerlei gebied spectaculair 
toegenomen. Dankzij de resultaten van ingrijpende digitaliseringsprogramma’s en een 
tomeloze expansie van gratis downloadable en continu beschikbaar aanbod is er meer 
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moois binnen het bereik van meer mensen. Er is geen mens meer die dat aanbod in zijn 
leven kan verstouwen. 
Met de windowsformule kan het traditionele kunstaanbod effectiever aansluiting 
vinden op de creatieve industrie. Ook hier verdwijnen steeds meer schotten. De 
cultuurindustrie van Adorno concentreerde zich op de productie van 
wegwerpamusement. Slechte kwaliteit was destijds onlosmakelijk verbonden met lage 
verkoopprijzen. Inmiddels is de creatieve industrie in staat om ook de schoonste 
kunsten voor iedereen tot aan de basis van de piramide bereikbaar te maken en het 
verborgen erfgoed overal zichtbaar. Door een sociaal gevarieerde massa gebruikers 
wordt dat kunst- en erfgoedaanbod opgehaald, via abonnementensystemen als Spotify 
en Netflix, maar ook gratis als het kan. De collectie van Spotify is met twee miljoen 
nummers ruim en gevarieerd genoeg om onderdak te bieden aan componisten van 
Schlagermuziek, aan Tsjaikovski en zijn romantische collega’s, en aan Anton Webern 
en zijn vakgenoten van de twaalftoonsmuziek. 
Niet alleen in de virtuele wereld maakt kunst een snelle opmars. In korte tijd is 
ook het leger calculerende consumenten met een Museumkaart uitgegroeid tot een 
miljoen. Deze groep museumbezoekers heeft met de bezoekers van virtuele 
kunstcollecties gemeen dat hun culturele doen en laten in databases wordt vastgelegd. 
Geleidelijk wordt in statistieken zichtbaar welke tentoonstellingen, muzieknummers 
en films de meeste bezoekers trekken. Daarmee toont de anonieme massa 
cultuurconsumenten bij welke kunst haar liefde ligt. Maar ook welk kunstaanbod haar 
niet interesseert. Waarmee zich een cruciaal gegeven in het cultuurdebat aandient. 
Want door de massale toevloed van cijfermateriaal wordt de macht om reputaties te 
maken of te breken in beginsel tot het oneindige uitvergroot. Dat rechtvaardigt een 
poging om de werking van het reputatiesysteem in de kunstwereld van 2015 nader te 
bekijken. Om zo vast te stellen of de macht van consumenten daar is toegenomen. 
c o n v e n t i e s  e n r e p u tat i e s
Voor het bepalen van de betekenis van reputatievorming in de kunstwereld ga ik te rade 
bij de Amerikaanse socioloog tevens jazzpianist Howard Becker. Met zijn boek Art 
Worlds lanceerde hij in 1982 het beeld van continu op elkaar betrokken producenten en 
consumenten. De omvang van de kunstwereld, zegt Becker, is precies zo groot als het 
aantal mensen dat daarin met elkaar over artistieke zaken communiceert. Die 
communicatie wordt mogelijk met conventies. Alle mensen die de kunstwereld betreden 
doen dat vanuit verschillende maatschappelijke posities en met uiteenlopende culturele 
achtergronden en motieven. Maar ze vinden elkaar op het gemeenschappelijk thema 
kunst en wisselen onderling noties uit over wat daaronder wordt verstaan en wat 
daarvan wordt uitgesloten. Conventies verspreiden zich volgens het principe van 
zwaan-kleef-aan: waar meer mensen de manieren van de kunstwereld verstaan en 
verder uitdragen, daar groeit de kunstwereld. 
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De kunstwereld groeit in de breedte, maar ook in de lengte. Met conventies wordt 
beslecht wat kunst is en wat niet; met reputaties wat goede en minder goede kunst is. 
Reputaties zorgen voor dynamiek langs een hoog-laag as. Becker schets het beeld van 
een sociologisch selectieproces dat zich langs die as voltrekt: mensen kennen in 
ongelijke mate waarde toe aan kunstwerken. Sommige oogsten veel waardering, andere 
blijven daarvan verstoken. In de voortdurende zoektocht naar iets dat mooi is of 
emotioneert, schiften mensen uit de massa van min of meer gelijke en uitwisselbare 
kunstobjecten een beperkt aantal van een kleine groep makers. Aan dat beperkte aantal 
kunstwerken kennen consumenten hogere graden van kwaliteit en onvervangbaarheid 
toe. Hier komt het mechanisme van reputatievorming in actie en ontstaat opnieuw de 
piramidevorm. In het slanke topsegment van de markt probeert een kleine groep 
kunstenaars rijke kopers te interesseren voor een beperkt aantal zeer kostbare werken. 
En aan de brede basis is er een ruim gesorteerd aanbod van betaalbare kunstproducten 
en mediadiensten waaruit grote consumentengroepen kiezen. 
Lengte- en breedteassen zijn er in alle maatschappelijke sectoren. Denk 
bijvoorbeeld aan ‘breedtesport’ en ‘topsport’. Het universeel populaire voetbal tovert 
tot in alle uithoeken van de wereld stoppelige trapveldjes tevoorschijn. Steeds vaker 
groeien die trapveldjes uit tot vlak gemaaide, rechthoekige grasvelden met de afmetingen 
die de internationale conventie van het voetbal voorschrijft. Op al die velden wordt 
nieuw talent gescout en komt de opwaartse kracht van de competitie tot gelding. In de 
sportwereld kunnen de prestaties van individuele sporters vrij gemakkelijk worden 
geklasseerd. Iedereen kent zijn plaats in de tennisrangorde. Ook de 198ste plaats wordt 
daar vastgesteld met de onweerlegbaarheid van objectieve en transparante 
meeteenheden. Degelijke ordeningen zijn er ook elders in de sportwereld. Bovenaan de 
rangorde is er iemand die het snelst zwemt, het verst springt of het hardst loopt, 
bijvoorbeeld Dafne Schippers op de 200 meter. Totdat iemand sneller loopt wordt die 
positie haar wereldwijd als terecht toegekend. 
In de wetenschap is het moeilijker de wereldrangorde vast te stellen. Als graadmeter 
wordt vaak gehanteerd de hoeveelheid Nobelprijzen dat een land in de wacht sleept. 
Nederland heeft er een aantal, voornamelijk voor de bètawetenschappen. Maar deze 
nationale positie valt in het niet vergeleken met wat Amerikaanse universiteiten als 
Berkeley en Stanford binnenhalen. Zij concurreren onderling weer wie de meeste 
Nobelprijswinnaars heeft. Ik zag die concurrentie vorig jaar zelf tastbaar worden in het 
aantal parkeerplaatsen dat de universiteiten hebben gereserveerd voor exclusief gebruik 
door de Nobellaureaten. Je kunt ook de wetenschappelijke output van hele universiteiten 
in een rangorde onderbrengen. Dat gebeurt bijvoorbeeld door de index van QS World 
University Rankings die werkt met een zestal reputatiemeters. De Nederlandse 
universiteiten zitten allemaal in het middengebied, niet erg hoog, ook niet erg laag. 
Volgens deze index scoort Nederland dus vooral goed op de breedtedimensie. In het 
kader van de verdelende rechtvaardigheid hebben we tot in elke uithoek van ons land 
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goede universiteiten. Maar op de lengteas zijn onze kansen beperkt. 
In de kunstwereld wordt ook veel – en steeds meer – op internationaal niveau 
vergeleken: de kwaliteit van kunstenaars, schrijvers en acteurs, de klank van orkesten, 
het script van films, maar ook de inrichting van musea en de klantvriendelijkheid van 
bibliotheken. Anders dan bij sportprestaties bestaat op geen enkel onderdeel van de 
kunstwereld een wereldrangorde die steunt op objectieve criteria voor artistieke 
prestaties. Het Koninklijk Concertgebouworkest stond tot voor kort op de eerste plaats 
van de lijst beste orkesten ter wereld. Die plaats was niet te danken aan loepzuivere 
computercalculaties, maar aan de menselijke keuze van een journalistiek medium: het 
Britse tijdschrift Gramophone. Het tijdschrift presenteert een heel areaal aan rangorden, 
vooral in de sfeer van geluidsopnamen. Het blad heeft kennelijk genoeg gezag om zijn 
keuzes bij een internationaal publiek aannemelijk te maken. Maar op welk gebied het 
tijdschrift zich ook met toptienlijsten manifesteert, in al die gevallen zijn die lijsten 
gebaseerd op indrukken en oordelen van een panel dat de rangorde vaststelt. Sinds kort 
staat het Concertgebouworkest op de tweede plaats, achter de Berliner Philharmoniker. 
Maar die volgorde is weer in omloop gebracht door een ander medium met een ander 
panel van ingewijden.
b e r g t o p p e n
In Adorno’s tijd zat weinig beweging in de gecanoniseerde artistieke rangorde: zij werd 
als het ware dogmatisch voorgehouden aan massa’s volgzame kunstliefhebbers. Een 
fraaie afbeelding van zo’n gecanoniseerde kunsthiërarchie publiceerde Hendrik Willem 
van Loon (1882-1944) in zijn boek The Arts of Mankind. Dat boek werd in Amerika na 
verschijning in 1938 ongelooflijk populair. Dat kwam door de vlotte en samenhangende 
manier waarop Van Loon de ontwikkelingen in de wereldkunst beschreef en in beeld 
bracht.
Om de loop van de kunstgeschiedenis inzichtelijk te maken ontwierp Van Loon 
twee berglandschappen: één met componisten gerubriceerd naar stijlgeneraties. En één 
met beeldende kunstenaars, op dezelfde manier gegroepeerd (afbeelding 1). De schilder 
Rembrandt is als massief granietblok weergegeven, met aan zijn zij de Spanjaard 
Velásquez die nèt niet zo hoog steekt als zijn Hollandse rivaal. Deze twee heren 
domineren het hele tafereel. Opmerkelijk is de runner up positie van Frans Hals, boven 
Vermeer. En opvallend is de afwezigheid van Bernini die misschien schuilgaat achter 
het massief van Michelangelo aan de zijkant. Rubens scoort in deze alpine verhoudingen 
laag: de Vlamingen zullen het hier absoluut niet mee eens zijn geweest! Gelukkig maakt 
Van Eyck weer wat goed door op de voorgrond met zijn ranke spits naar eenzame hoogte 
te reiken. Het mooie van deze compositie is dat deze een tijdsverloop weergeeft. De lage 
voorgrond verbeeldt de vervlogen tijden, het hogere berggebied een recentere periode in 
de kunstgeschiedenis. Maar de overheersende dimensie in het berglandschap is toch de 
verticale, de reputatiedimensie in de zin van Becker. Van Loon presenteert de 
10 c a s  s m i t h u i j s e n
afbeelding 1
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afbeelding 2
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kunstgeschiedenis als één opgaande lijn naar topkwaliteit. Dat na Rembrandt nog meer 
en andere kwaliteit is opgeleverd, daar heeft hij geen boodschap aan. 
In Van Loons componistentableau domineren Beethoven, Bach - en op enige 
afstand - Mozart (afbeelding 2). Ook hier is de compositie ondubbelzinnig met 
betrekking tot de plaats die de componisten krijgen toegewezen. De allergrootsten 
bevinden zich als goddelijk gezelschap op hemelse hoogte, in de verering kan de 
luisteraar slechts opkijken naar de plaats waar de geniale helden zich ongenaakbaar 
ophouden. Het is de hoog-laagdynamiek van het berglandschap die in de negentiende 
eeuw gestalte kreeg en die tot ver daarna standhield. Ik trof hetzelfde beeld onlangs 
weer in beschreven vorm aan bij Pieter Steinz. Ook hij voorziet zijn bewegwijzering van 
het mondiale letterenlandschap van een berg-en-dalreliëf. Hij bekroont het landschap 
met de bergruggen van de Himalaya. En op de top daarvan plaatst hij de schrijver die 
daar volgens hem thuishoort: Thomas Mann.
Tot ver in de twintigste eeuw waren het in kunst geschoolden en fanatieke 
pedagogen die het cultuurlandschap hiërarchisch indeelden met laagland, bergruggen, 
pieken en dalen. En toen consumentenvoorkeuren uiteindelijk in 
sociaalwetenschappelijke statistieken werden gepresenteerd, bleken die in eerste 
instantie nauwelijks af te wijken van het deskundigenoordeel. Dat was althans het 
geval bij publieksonderzoek dat in 1962 onder bezoekers van de Utrechtse concertzaal 
Tivoli in Utrecht werd gehouden. In dat jaar kregen een kleine duizend 
abonnementhouders het verzoek spontaan hun meest geliefde componisten te noemen. 
Dat waren: Beethoven, Mozart en Bach, in die volgorde. In 1993 herhaalde ik dat 
onderzoek en legde een volgende generatie Utrechtse concertbezoekers dezelfde vraag 
voor. De volgorde werd toen: Mozart, Beethoven, Bach. In 2013 kwam Inge Gabriëls met 
de resultaten van het tweede replicatieonderzoek waarin de drie genoemde componisten 
zonder mankeren op de eerste drie plaatsen terugkeerden, en wel in dezelfde volgorde 
als vijftig jaar daarvóór: Beethoven, Mozart, Bach. Eigenlijk nauwelijks verschil met wat 
Van Loon afbeeldde. Een kwantitatieve benadering met een kwalitatieve uitslag die hem 
zou bevallen. 
vo o r k e u r l i j s t e n e n r a n g o r d e n
In 1962, bij de eerste publiekspeiling in Tivoli, kon niet worden vermoed welke 
cijferreeksen binnen korte tijd in de kunstsector in omloop zouden komen. Ze kwamen 
in overvloed en van alle kanten, bij planbureaus, onderzoeksinstellingen en 
universiteiten. En ze werden niet altijd met open armen ontvangen. Lagere 
inkomensklassen bleken niet te profiteren van kunstsubsubsidies, publieke 
voorzieningen in de Randstad kregen per hoofd van bevolking een veelvoud van wat in 
de regio terecht kwam, en uit omzetcijfers werd afgelezen dat het succes van enkelingen 
de positie van de artistieke middenmoters schaadde. Die laatste wetmatigheid 
inspireerde Kees Fens, destijds hoogleraar Nederlandse letterkunde aan deze universiteit, 
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tot een column in De Volkskrant van 2 december 1983, getiteld: ‘Turven naar de top’. 
Fens was vooral gekant tegen een verschijnsel dat toen sterk in opkomst was: het 
indexeren van citaties. Wetenschappers die in tijdschriften vaker dan anderen werden 
geciteerd kregen in de rangorde een hogere positie -  we kennen het systeem nog steeds. 
Fens was er tegen, meer citaties waren volgens hem geen indicator voor hogere kwaliteit. 
En bovendien zou louter tellen de verwerpelijke keerzijde hebben dat het de minder 
geciteerden diskwalificeert. Fens gaf vervolgens een bespiegeling ten beste over de 
schade die de citatie-index zou kunnen aanrichten in het land der letteren. Stel je voor 
dat literaire uitgevers zich alleen nog zouden wagen aan bestsellers en de noodzakelijk 
humuslaag van het literaire middenkader lieten verpieteren. Dan hielden we alleen de 
meest geciteerde zin over: ‘Een nieuwe lente, een nieuw geluid’, (Gorter). En misschien 
nog de één na meest geciteerde zin: ‘En de boer, hij ploegde voort’, (Werumeus Buning). 
Daaronder gaapte dan een verpletterende literaire leegte. Fens hield ervan zelf zijn 
literaire werken uit te zoeken die hij dan met een ijzeren regelmaat voor een breed 
publiek openlegde. Daarbij speelde de populariteit van het werk – uitgedrukt in 
verkoopcijfers – geen rol, laat staan de populariteit van de schrijver in de media. 
Fens gaf zijn ongezouten commentaar nog in de hoogtijdagen van de gedrukte 
media. Hierboven noemde ik al Gramophone, een tijdschrift dat de kwaliteitsnorm in de 
klassieke muziek stelt. Maar ook op het gebied van film, literatuur, architectuur en 
design waren er, en zijn er nog steeds, vakbladen waar de kunstredacteur het artistieke 
koersverloop bijhoudt. In Nederland verzorgde Riki Simons voor het weekblad Elsevier 
jarenlang een top 100 van in ons land werkende beeldende kunstenaars. Zij hanteerde 
een set van indicatoren om de ranglijst een professionele stevigheid te verlenen. De 
activiteiten van de kunstenaars moesten elk peiljaar op tien verschillende gebieden 
scoren. Een internationaal samengestelde jury maakte een selectie van toonaangevende 
Nederlandse musea en galeries. Binnen die selectie werd het aantal solotentoonstellingen 
van kunstenaars geteld. Van alle Nederlandse kunstenaars werd het aantal exposities in 
buitenlandse musea bijgehouden, het aantal besprekingen in vakbladen, de hoogte van 
opbrengsten uit verkoop van werk en het aantal keren dat ze in de prijzen vielen. Daarbij 
werd een wegingsfactor toegepast: een prijstoekenning leverde de kunstenaars 
bijvoorbeeld meer bonuspunten op dan de verkoop van minder dan tien werken op een 
veiling. Door die wegingsfactor kwamen de kwantitatieve gegevens in evenwicht met 
kwalitatieve criteria. In de jaren dat de lijsten werden gepubliceerd was er nogal wat 
beweging in de rangorde. Maar een constant gegeven was het lijstaanvoerderschap van 
Marlene Dumas.   
Er zijn ook lijstjes die niet door een enkele expert, redacteur of een panel van 
deskundigen in elkaar zijn gezet. Het zijn lijstjes waarvan de samenstelling uit handen 
is gegeven. Dat deed bijvoorbeeld NRC Handelsblad toen het zijn lezers opriep te 
fungeren als ervaringsdeskundigen. Op 6 september 2012 publiceerde het dagblad een 
overzicht van de favoriete films aller tijden gebaseerd op de voorkeur van 786 lezers. 
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Volgens hen was The Godfather van Francis Ford Coppola veruit de beste film aller 
tijden. Die keuze week af van de lijstaanvoerder bij het in filmkringen toonaangevende 
Britse filmtijdschrift Sight & Sound. Dat tijdschrift is qua gezag vergelijkbaar met het 
eerder genoemde muziektijdschrift Gramophone en brengt al decennia lang een top 100 
die door de filmwereld zelf wordt samengesteld. Bijna een halve eeuw stond de film 
Citizen Kane uit 1941 van Orson Welles op plaats één. In 2012 werd hij van de troon 
gestoten door Alfred Hitchcocks Vertigo uit 1958. De filmredactie van de NRC vond dat 
allemaal wat stoffig en snobistisch. Ze vond de Britse lijst saai en belegen. Dat kwam 
door al te strak vast te houden aan professionele cinematografische criteria voor een 
‘beste film’. De NRC-lezers volgden daarentegen hun eigen smaak en maakten een 
spontane keuze. Dat leverde een lijst met volgens de redactie frisse, persoonlijke tinten 
op, en gelukkig een voorkeur voor actuelere films. 
m ac h t va n h e t  g e ta l
De lezerslijst van de NRC sluit aan op een langer lopende en bredere trend om het 
oordeel van anonieme consumentengroepen in te schakelen. We kennen dat 
verschijnsel van de kijk- en luistercijfers in omroepland en de vorming van 
bestsellerlijstjes in de boekenbranche. Het proces van met afzetcijfers geconstrueerde 
reputaties gaat zichzelf daar en ook elders versterken volgens de formule: nothing 
succeeds like success. De New York Times moedigt dit effect nog aan. De krant komt met 
een wekelijkse bestsellerlijst op internet waar naast elk genoemd boek een knop zit die 
je met Amazon verbindt. Druk twee keer op die knop en je hebt het boek gekocht en op 
je scherm. De muziekindustrie heeft op vergelijkbare wijze applicaties ontwikkeld zoals 
iTunes, waardoor de massale begeerte om een nieuw uitgebracht nummer te horen met 
een paar Euro en in no time wordt ingelost. De beeldende kunstmarkt heeft sites waar 
de verkoopresultaten op veilingen en bij galeries in rangorde zijn gezet. De rangorde van 
beeldende kunstenaars op de gezaghebbende website van Artfacts heeft een wereldwijde 
actieradius en relativeert aldus de betekenis van nationale lijsten. Zo vinden we de 
nummer één van Nederland, Marlene Dumas, op de wereldlijst terug op om en nabij 
plaats 100. Sinds kort kun je de gegevens van Artfacts overigens alleen na betaling 
bereiken. Ze voorzien de calculerende koper van waardevol advies en worden daarmee 
voor de maker lucratieve handel. 
Het zijn voorbeelden van reputatievorming die meer en meer op de smaak en 
emoties van omvangrijke groepen kunstconsumenten is gegrond. Steeds minder lopen 
die consumenten aan de leiband van de critici. De historicus Tim Blanning ziet dat als 
een positieve ontwikkeling. Zijn boek getiteld The Triumph of Music bevat een foto van 
een stralende Leona Lewis, genomen op het moment dat ze de zangfinale wint van The 
X Factor, december 2006. Blanning meldt dat zij dat jaar als nummer één van de Britse 
zangerslijst eindigde dankzij het aantal van acht miljoen stemmen dat haar met SMS-
jes werd toegezwaaid. Een jaar later verdiende zij 1 miljoen pond met een enkel optreden, 
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zo meldt het boek.  Het beeld van de winnares, gecompleteerd met de getallen die deze 
koppositie omgeven, typeert Blanning als ‘democratie in actie’. Zijn zoektocht naar de 
ontwikkeling van het muziekbestel vanaf de 18de eeuw voert hem aanvankelijk langs de 
vertrouwde toppen met Bach, Mozart en Beethoven. Maar anders dan Hendrik van 
Loon trekt hij de lijn door naar het heden en brengt daar een compleet ander drietal in 
beeld, te weten Sir Paul McCartney, Sir Elton John en Sir Tom Jones. Deze heren hebben 
hun muzikale kopposities te danken aan een op totaal andere leest geschoeid 
reputatiesysteem. Blanning kiest ervoor de meetsystemen op te lijnen met de veranderde 
tijdgeest. Als graadmeter voor artistiek talent en cultureel succes fungeren bij hem 
verkoopcijfers en omvang van vermogen. 
a r t i s t i e k e  c r e d o’s  v e r s u s  c o n s u m e n t e n vo o r k e u r e n
Langzamerhand raken de bergen van Van Loon gevuld met kwantitatieve data. Meer en 
meer ook worden culturele en artistieke reputaties gestoeld op omzet- en verkoopcijfers 
en vermogensstatistieken. Het zijn voorkeuren die zich bij uitstek via internet laten 
optellen: aantal downloads, online streamings en simpele bezoeken. De resultaten 
worden als big data vastgelegd en zullen linksom of rechtsom richting geven aan de 
ontwikkelingen in de kunstwereld, ook in de traditionelere regionen. Steeds sterker zal 
zich het dilemma voordoen: toegeven aan de voorkeurstatistieken of niet? We zagen dat 
dilemma recent opdoemen bij de toekenning van de Gouden Kalveren voor Nederlandse 
films. Makers van succesvolle publieksfilms verweten de vakjury gebrek aan respect 
voor het oordeel van het grote publiek. In het letterenveld was recent ontevredenheid 
over de toekenning van de NS-publieksprijs aan het populaire voetbalboek Gijp van 
Michel van Egmond. AKO-prijswinnaar Tommy Wieringa vond dat deze in zijn ogen 
betreurenswaardige uitslag geheel te wijten was aan de overmatige aandacht die het 
boek op televisie had gekregen. 
Of het nu gaat om boeken, films of het Eurovisie Songfestival, overal zien we het 
oordeel van vakjury’s al dan niet overeenstemmen met massale consumentenvoorkeuren. 
Het is het beeld van een kunstwereld die bij gebrek aan harde artistieke indicatoren, 
zoals in de sport, permanent op zoek is naar het beste, het uniekste, het mooiste. Lang 
geleden bracht de socioloog Norbert Elias de permanente onzekerheid met betrekking 
tot de artistieke smaak in verband met het wegvallen van één algemeen aanvaarde, 
overkoepelende stijl. Eén enkele stijl waarmee kunstenaars in staat waren de hele 
samenleving vorm te geven, zoals in de periode van de barok. We kregen daarna te 
maken met een veelvoud, met een versplintering van stijlen, waardoor de betekenis van 
kunst telkens opnieuw en in andere contexten moest worden geduid. Langdurig 
verschafte dat karwei van duiden een eigen speelveld aan deskundigen, critici en 
pedagogen. Maar nu voelen ze tegenspel van kunstconsumenten die op het gebied van 
reputatievorming bergen verzetten.
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Geachte aanwezigen,
Ter voorbereiding van mijn werkzaamheden hier heb ik gekeken naar de inzichten die 
Nederlandse onderzoekers eerder presenteerden met betrekking tot het fenomeen van 
kunstconsument. Eind vorige eeuw speculeerden economen enige tijd over mogelijke 
vraaguitval bij hogere toegangsprijzen. Ook belichtten zij het verschil in kostprijs tussen 
uniek gepresenteerde en mechanisch gereproduceerde kunst. Begin deze eeuw was er 
een korte discussie over consumentensubsidies als alternatief voor productiesubsidies. 
Met gesubsidieerde cultuurpassen kon het kunstbeleid uit het slop worden getrokken. 
Meer aandacht voor afzetperspectieven in de kunst en het cultureel erfgoed kwam er na 
2005, toen het Nederlandse cultuurbeleid zich structureel ging toeleggen op 
verbindingen met de creatieve industrie. De eerste jaren richtte die aandacht zich in het 
bijzonder op disciplines die van nature al industriële trekken vertonen, zoals mode, 
ontwerp, architectuur en media. Tamelijk recent, mede met de hulp van NWO, zijn ook 
de traditionele kunstinstellingen sterker gemobiliseerd als grondstofleveranciers - om 
niet te zeggen: inhoudelijke krachtcentrales - voor de creatieve industrie. Daarmee 
kunnen twee ontwikkelingen elkaar versterken. Enerzijds kan hoogwaardige artistieke 
kwaliteit op duurzame wijze in consumentenartikelen worden ingebouwd.  En 
anderzijds kan de verspreiding daarvan verlopen met de snelheid en het resultaat van 
commerciële, consumentgerichte processen. In combinatie kan dat de actieradius van 
de bewuste krachtcentrales substantieel vergroten. 
We zouden ook kunnen kijken naar de ervaringsverschillen die er onder 
consumenten zijn als het gaat om verschillende windows met dezelfde artistieke inhoud. 
Hoe zit dat in relatie tot het authenticiteitsbegrip en het beginsel van uniciteit? We 
kunnen mensen vragen op welke manier een fysieke theaterervaring zich voor hen 
onderscheidt van een televisiebewerking. En of een foto vanaf een museummuur 
inderdaad heftiger binnenkomt dan vanaf het scherm. Met empirisch onderzoek kan 
worden nagegaan of virtualiseren van kunst nog steeds gelijk staat aan smaakbederf. Of 
dat langs die wegen juist extra mogelijkheden komen om de kunstwereld groter, sterker 
en nog gevarieerder te maken. Misschien kunnen we en passant vaststellen of 
kunstconsumenten een apart slag mensen zijn. Of dat wij het zèlf zijn zoals u daar zit 
en ik hier sta. 
Terminologisch valt ook het nodige te doen. Tot op heden zag ik nog weinig 
publicaties die kunstconsumenten een herkenbaar gezicht geven. Een goede 
uitzondering is de Amerikaanse socioloog Laura Miller. Zij bracht recent een 
gebruikerstypologie à la Adorno. Ze onderscheidt in letterenland types als de soevereine 
consument, de rationele consument en de citizen consumer. In het Amerikaanse 
letterenland staan zij al lang niet meer boven elkaar, maar naast elkaar. Ik hoop de 
komende tijd meer van die literatuur te vinden. Daarnaast koester ik de hoop op deze 
universiteit iemand aan te treffen met wie ik op het vlak van consumententheorieën af 
en toe kan samenwerken.
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Geachte aanwezigen,
‘Een ouwe man kan beter professor worden’. Dat zei redenaar, journalist en schrijver 
Anton van Duinkerken (1903-1968)  toen hij in 1952, nog geen vijftig jaar oud, zijn 
Amsterdamse journalistenbetrekking verruilde voor een hoogleraarschap aan deze 
universiteit. Voor mij was dat te vroeg geweest, ik had op mijn vijftigste nog veel uit te 
zoeken, te regelen en te leren. Maar toen vorig jaar de vraag vanuit het Nijmeegse kwam 
voelde ik mij precies oud en wijs genoeg om te solliciteren naar de post op de Van 
Duinkerkenleerstoel. Het is voor mij een unieke kans om de veertig jaar ervaring die ik 
vanuit verschillende werkplekken, adviesposities en besturen in de kunstwereld heb 
opgebouwd, nuttig te maken voor de academische gemeenschap.
Dat die veertig jaar ervaring niet helemaal ongestructureerd zijn verlopen is vooral 
te danken aan mijn leermeester en promotor Joop Goudsblom. Hij boeide mij als 
derdejaars student al met zijn verhalen over hoog en laag in sociologie en samenleving. 
Later stimuleerde hij mij het thema van stiltedwang in de concertzaal waarover ik in 
1991 een artikel had gepubliceerd, uit te werken tot een proefschrift. Daarmee opende 
hij in beginsel de weg naar de kansel waarop ik u vanmiddag sta toe te spreken. 
Dankzij de positieve besluiten genomen door de Faculteit Letteren en het College 
van Bestuur kan ik deze leerstoel nu echt gaan bezetten. Zij volgden daarmee de 
voordracht van het curatorium. De leden daarvan: André Lardinois, Jos Koldeweij, Jos 
Joosten en Edwin van Meerkerk, hebben mij achteraf bezien toch vrij snel opgewaardeerd 
van kandidaat tot collega-in-spe. Ik dank hen daarvoor zeer hartelijk en dank geldt ook 
alle collega’s. Vanuit kamer 11.01 hoop ik met jullie daarboven in de Erasmustoren 
samen verder te werken in de dynamische sfeer die ik bij binnenkomst al aantrof. 
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